レオナルド ト ヴィニョーラ : エンキンホウ ノ フタツ ノ ケツミャク by 池上 英洋 et al.
レオナルドとヴィニョーラ
－遠近法のふたつの血脈－
池 上 英 洋
本稿の目的と位置づけ
本稿では，遠近法にあった二つの流れの再考を試みる。一般に遠近法の技
法は盛期ルネサンスをもって発達の頂点に達し，その後は適用する対象が変
化するだけで，技法そのものにさらなる発展はなかったものとされている。
しかし，レオナルド・ダ・ヴィンチと彼以降にも遠近法はさまざまな展開を
見せている。
盛期ルネサンスの遠近法の到達点を示したとされているレオナルドの遠近
法をあらためて検討すれば，彼がいまだ複雑な試行錯誤の途上にあったこと
がわかる。しかもそれらはただ一つの目標へ向けて一直線に連なった発展を
示しているのではなく，明らかに異なる目的を備えていただろうことがうか
がえる。
筆者はこれまでの一連の考察により，遠近法の発達は進化論的な一方向の
ものではなく，そこにはもともと二つの流れがはじめから存在していたとい
う確信を持つに至っている。レオナルドにおいて共存しているのはそれら二
つの流れにそれぞれ立つ遠近法であり，彼が芸術家であり科学者でもあった
特殊性によってこそ，それらが彼の中で合流したのではないかという試案を
提出することが，本稿の目的のひとつとなる。
遠近法にあったこうしたふたつの流れを整理したものとみることができる
のが，ヴィニョーラによる二つの遠近法である。遠近法の歴史においてこれ
ほど重要な意味を持ちながら，これまで充分に検討されたとはとてもいえな
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い状況にあるヴィニョーラの二つの遠近法をとりあげて解釈し，その特質を
正しく理解し，意義を問うこともまた本稿のもうひとつの目的となる。
本稿ではまずヴィニョーラの二つの遠近法を再定義することから始めよ
う。それらの特質を把握した上で，なぜ遠近法に二つの作図法の伝統がなけ
ればならなかったのかという疑問について考察する。続いてレオナルドの遠
近法を再検討し，そこに暗示されている二つの伝統の影を見いだそう。それ
らは必ずや遠近法のふたつの源流を背景に持つことを露にするに違いない。
こうした考察はレオナルド自身の特質を浮かび上がらせることに繋がるだろ
うし，遠近法の歴史と構造とその持つ意味とを明らかにすることにも繋がる
だろう。もちろん，そのような大胆な整理と修正を本稿だけで図れるはずも
なく，本稿でおこなうささやかな考察は今後のさらなる推論のための簡潔な
準備段階の試論となる。
ヴィニョーラの二つの遠近法
ジャコモ・バロッツィ・ダ・ヴィニョーラによる『遠近法の二つの規則』
は１５８３年にローマで刊行された（１）。ヴィニョーラは１５７３年にすでにこの世を
去っており，同書はイニャツィオ・ダンティの手によって出版された。同書
の刊行から３年後に亡くなるダンティはユークリッドの注釈でも知られた当
時第一級の数学者であり，同書もヴィニョーラのオリジナル・テキストにダ
ンティが注釈を加える形式をとっている。ダンティ自身もことわっているよ
うに小さな活字はすべて彼自身による書き込みであり，その分量はヴィ
ニョーラの原文をはるかにうわまわっている。問題となるのは挿図であり，
どこからどこまでがもともとヴィニョーラのテキストに付随していたものか
を区別することは容易ではない。しかしダンティによる注釈部分にしか関連
しない挿図の傾向から考えて，直線の幅が細いエングレーヴィング画はヴィ
ニョーラのテキストに対してケルビーノ・アルベルティが制作したオリジナ
ルなもので，一方線刻が太く粗い木版画はダンティによってあとから加えら
れた図版とみることができる。
「二つの」とある通り，同書は二つの異なる遠近作図法を扱っている。冒
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頭にダンティによるヴィニョーラの伝記があり，幾何学と光学の基礎的な解
説部分が続き，５２ページ目から二つの規則を扱う本文となる。まず最初に扱
われるのが＜第一の規則 Prima regola＞であり，ヴィニョーラとダンティ
自身はそう呼んではいないが，パノフスキーによる定着をみて以来これを伝
統的に＜コストゥルツィオーネ・レジッティマ Costruzione legittima＞
（正統作図法，das legitime Verfahren）と呼ぶ（２）。
同書の二枚の図版を用いて，この作図法を正確な理解をはかる（図
１，２）。＜コストゥルツィオーネ・レジッティマ（以下，レジッティマ）＞
の作図法の理念は，図１に凝縮されて
いる。今，観察者がある八角形の対象
物を見ている。眼と対象物の間にある
平面（図中 E）が絵画面に相当する。
眼から対象物の各点へと結ばれた直線
（視線）が，絵画面を通過する際の交
点を求めるのがこの方法の目的であ
る。図２が具体的な作図法に相当す
る。同図は上下二段に分かれるが，上
半分は先ほどの図１の状況を横から眺
めたもの（立面図）である。下半分は
同じ状況を上から見たところ（平面
図）である。対象物は床に置かれた八
角形の板状のものであるため厚み（高
さ）が無く，よって上半分右側では横から見た対象物は当然ながら床面
（AD）に重なるただの一本の線としてあらわされる。図中で絵画面は AB
と AEによって示され，視点 Cと Gから発した視線がこの両線分と交差す
る点を求めることがこの作図法の目的である。こうして得られた交点の位置
をもとに作図された対象物の遠近法図が，図中央にある Rである。
一方，同書の９８ページ以降で扱われているのが＜第二の規則 Seconda
regola＞であり，これも同様に現在では＜距離点法 Costruzione per punto
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di distanza＞（Distanzpunktverfahren）と呼ばれることが通常である。
＜距離点法＞とはその名の通り「距離点」の性質を用いて作図する方法の
ことである。同図法の作成のためには距離点の性質を把握することが前提と
なるため，＜距離点法＞の解説の前にまずは「距離点」の性質を，同書から
の図版を用いて確認しておく（図３）。図中左の平面図にあわらされた一枚
の正方形 KIGHが作図される対象である。今，この正方形は床面に置かれ
ており，絵画面がある位置に一辺 GH
が接しているものとする。よって右側
の遠近図においては，CDが GHに相
当する。絵画面に対して直角をなすす
べての直線は無限遠の水平線上にある
一点に収束する。この点 Aを中央消失点と呼ぶ。この時，CFは平面図の GH
に，DEはHIに相当する。この時，正方形の対角線 GIは，遠近図におい
ては水平線上の別の点 Bに収束する。不思議なことに遠近図中の中央消失
点 Aから Bまでの距離が，実際の視点から絵画面までの距離に等しくな
る。この性質によって，点 Bを「距離点」と呼ぶ。
図４も同様に正方形を作図したものである。絵画面での水平線は当然なが
ら視点の高さにあり，よって，絵画面上の中央消失点 Lは視点 Sと同じ高
さにある。その両隣にある点 Gと点 Iは，正方形の対角線が水平線上で結
ぶ点なので，どちらも距離点である。
距離点から中央消失点までの距離が視
点から絵画面までの距離（＝視点距
離）に等しいという性質のため，つま
りは図中において SL＝LI＝LGが成
立するのである。
絵画面に対して４５度をなす直線は，
すべてこの距離点に収束する（図
５）。このため，床面に正方形タイル
があるような場合には，図のように遠
図３
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近図中におけるすべての対角線は水平
線上の距離点（ここでは P）に収束す
る。ここまではすべて，まずは正方形
の遠近作図をした後に対角線を引いて
距離点を求めるような順序で解説した
が，逆に，はじめから視点距離が与えられていれば最初に距離点の位置が定
まり，そこから線を引けば実に簡単に正方形タイルの遠近図を作図できるこ
とになる。これこそが＜距離点法＞の利点である。つまり，この図法は最初
から距離点の位置（つまりは視点距離）が与えられていることを前提とす
る。その上で，上述したような距離点の性質を利用して作図する方法なので
ある。
図６は床面に置かれた一枚の八角形
を，＜距離点法＞を用いて作図したも
のである。ここに至って同作図法と
＜レジッティマ＞との違いが明快なも
のとなる。図の上半分で点 Aは中央
消失点，右端の点（活字は無いが B）
が距離点である（３）。下半分の平面図で
わかるように，八角形 Gの各辺のう
ち８－１と４－５は絵画面に対して垂直であり，よって上半分の遠近図中
Hでは中央消失点 Aへと収束する。同様に，平面図 Gの２－７と３－６も
遠近図Hでは Aへと収束する。では距離点はこの場合どのように利用する
のか。平面図 Gに，無理やり対角線（正確には絵画面と４５度をなす直線）
を求めれば良いのである。平面図 Gの各頂点から，絵画面に重なっている
底辺 EFへと引かれた斜めの点線がこうした「対角線」に相当する。こうし
て EF上に得られた各点の位置を CD上にそのまま移し，その各点から距離
点 Bへと収束線を引く。その時，Bへの収束線が先ほどの Aへの収束線と
交差する点が，求める八角形Hの各頂点の位置として得られるのである。
理念が一見複雑に思われる作図法なので解説には上記のような長文を要す
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るが，実際に同様の図を作図してみれば，この＜距離点法＞が持っている利
便性に気が付く。実に作業が簡便で早いのである。正方形タイルや同様の八
角形のような図を描いてみれば，この作図法がひとつあれば充分な気がす
る。ではなぜ遠近法には＜レジッティマ＞と＜距離点法＞の二つがあり，
ヴィニョーラも両者を等しく扱わなければならないほどの存在となっていた
のか。
ヴィニョーラによる両作図法の見解とその後の展開
－第一の方法（＜レジッティマ＞のこと）はよく知られており，より理解
しやすいが，作業に時間がかかり面倒である。第二の方法（＜距離点法＞の
こと）は，理解は困難だが作図はより簡便である。－（４）
このようにヴィニョーラ本人による両作図法の評価は明快である。この結
論は前章の最後で得られた印象と同じであり，これで両作図法の比較を完結
させることが出来るようにも一見思える。＜距離点法＞の作図では前章で見
たように，中央消失点と距離点に収束する線を用いる。それならばと，ヴィ
ニョーラは両点を軸に回転させる二本の定規を用いて作図する方法も図示し
ている（図７）。ここでは十字架を作
図しているが，確かにこの方法であれ
ば作図はより簡便なものとなる。
ヴィニョーラによるこの記述をうけ
て，これまで同書に関して考察を加え
た数少ない論考の中でも最も重要な三
人の研究者 －キタオ（５），ケンプ（６），
ロッカセッカ（７） －はいずれも，両作図法の比較について，ヴィニョーラの
言を引用するにとどまっている。しかし，ヴィニョーラからほぼ一世紀下っ
た１７世紀末に，イエズス会派の画家アンドレア・ポッツォによって著された
『画家と建築家のための遠近法』（８）にもやはり二つの遠近作図法が扱われて
おり，そこでの＜距離点法＞には，ポッツォならではの工夫が加えられてい
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ることがすでに筆者によって明らかとなっている（９）。つまり，ヴィニョーラ
によって整理された時点ですでに完成されたものと考えられていた＜距離点
法＞にも，その後さらなる発展があったことをこの事実は示している。そこ
で明らかにされたことは，ヴィニョーラの＜距離点法＞は，描く対象が床面
の正方形タイルや八角形などの単純な二次元物体であれば絶大な威力を発揮
するが，複雑な三次元物体を対象とする場合には途端に優位性を失うのであ
る。ポッツォの＜距離点法＞を単純化して言えば，ヴィニョーラののように
横軸に対してのみ＜距離点法＞を用いるのではなく，縦軸に対しても用いて
合成する方法であった。ポッツォは彼なりの＜距離点法＞と＜レジッティ
マ＞とを局面に応じて使い分けていたきらいがある（１０）。こうした考察から
ここで指摘しておきたいことは以下の三点である。
一，ヴィニョーラの＜距離点法＞は，単純な二次元物体を対象とする場合
には絶大な利便性を発揮する。
二，ヴィニョーラの＜距離点法＞はしかし，すべての局面において優位性
を持つものではなく，そのため以後も発展した歴史を持つ。
三，＜レジッティマ＞と＜距離点法＞には，それぞれの長所を発揮できる
局面がある。
両作図法の比較の再検討
作図上の特徴として，実際の作図に際し，＜レジッティマ＞によれば遠近
図中に中央消失点を求める必要がないことがまず挙げられる。むろん，立面
図と平面図双方において視点位置と中央消失点はおのずと定まるのだが，実
際の遠近図を作成する際には遠近図中に中央消失点が無くとも描けるのであ
る。対して，＜距離点法＞では実際の空間における物理的な視点距離と遠近
図中に登場する二つの点との距離が等しいことを作図の前提として把握して
おかなれば描けないのだが，しかしこの距離関係が数学的に証明されるに
は，グイドバルド・デル・モンテ伯（１１）やジェラール・デザルグ（１２）らが登場
する１７世紀を待たねばならない。当然ながらここではそうした理論的把握が
無い状態にもかかわらず，距離点の性質のみが利用されていることになる。
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ヴィニョーラによる距離点の性質の把握が正確な裏づけをもたない混乱した
状態にあったとするキタオの主張（１３）は，いわば自明の理と言ってよく，そ
こにヴィニョーラの理論上の欠陥を見いだす姿勢には率直な疑問を抱かざる
をえない。
つまりはヴィニョーラの段階においては平面図形に対する作図上の完成を
みたものの，それはあくまで「経験的に」知られた距離点の性質を利用した
ものであり，また彼以降に発展の必要があったような複雑な立体図形への適
用を前提にしてはおらず，よって単純な平面図形に用いることが出来れば作
図法としての一応の要求は満たしていたといえるのだ。
八角形の作図に入る前に，ヴィニョーラはそれぞれの作図法を用いて床の
正方形タイルの遠近図を掲げている（図８，９）。それぞれ，図８は＜レジッ
ティマ＞，図９は＜距離点法＞による
作図である。両者を「一見したとこ
ろ，着衣の女性と裸体の男性がそれぞ
れいるという違いしかわからない」と
いうフィールドの感想（１４）はユーモラ
スであるが，同時に両者の本質をはか
らずも言い当てている指摘でもある。
つまりはこれらは同じ床の正方形タイ
ルを対象としており，だからこそ両者
は似ていて当然なのだが，こうした
「正方形床タイル」こそが当時の作図
法の適用を必要とされていた対象のほ
とんどすべてだったのである。＜レジッティマ＞の成立当初から立体図形は
どんな形態であれ描けるはずなのだが，ピエロ・デラ・フランチェスカらの
一部の“特殊な”画家を除いて，立体図形にまで厳密に遠近法を適用しよう
とする必要や意識などあまり無かったことは，これまでもパノフスキーらに
よって指摘された通りである（１５）。
ヴィニョーラの著作のダンティ註解部分には，先人としてピエトロ・デ
図８
図９
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ル・ボルゴやダニエーレ・バルバロと並んで，バルダッサーレ・ペルッツィ
の名が度々登場する（１６）。これはダンティの父である数学者ジューリオ・ダ
ンティがペルッツィの友人であったことも理由のひとつであるが（１７），実際
にペルッツィが当時の遠近法の世界において重要な位置を占めていたことも
その理由である。シエナ派の画家として，そしてより一般的にはパラッ
ツォ・マッシモ・アッレ・コロンネなどの建築家として知られるペルッツィ
は，１６世紀の前半にヴィッラ・ファルネジーナの＜遠近法の間＞や舞台背景
などで活躍した遠近法の大家でもあった。彼自身の遠近法理論書は残ってい
ないが，ペルッツィの理論は彼の弟子でもあった建築家セバスティアーノ・
セルリオ（セルリウス）の著作を介して広く知られるようになっていた。セ
ルリオの著作は彼自身も述べているようにペルッツィの理論と作図例を基に
しており，セルリオの著作にある舞台
背景の図版（図１０）の下地となったこ
とが明瞭にわかるようなペルッツィに
よるスケッチ（図１１）なども残ってい
る（１８）。セルリオの著作『建築五書』
は各国語に翻訳されて版を重ね，建築
書としてだけでなく，遠近法の理論に
関しても当時最も一般に流布した書物
だった（１９）。
ダンティはペルッツィを賞賛する一
方でしかしセルリオに対しては批判的
な一面も見せている。これはペルッ
ツィの理論とセルリオによる解説の間
にある微妙な「ずれ」に由来するが，
ともあれエルキンスが言うとおり「セ
ルリオによる不充分で誤った図解によ
るにせよ，ペルッツィの“失われた
書”は重要」であった（２０）。
図１０
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セルリオの書には明らかに距離点の位置が示されている図版が登場してい
る（図１２）。しかしヴィニョーラの書にあったような＜距離点法＞の作図法
に関しての記述はなく，セルリオの距
離点利用は正確な正方形タイルを描く
際に用いられているにすぎない（図
１３）。距離点から中央消失点までの距
離が視点距離と等しくなるのはなぜか
といった理論上の把握がなされていな
いのは，上述したように当然のことで
ある。つまりはセルリオとヴィニョー
ラのいずれにおいても，距離点は「理
論的に導かれて」利用されたものでは
なく，「経験的に把握されて」利用さ
れている。それにしてもヴィニョーラ
と比較するかぎり，セルリオの距離点
利用が素朴な段階にとどまっていることは上記の図版からも容易に理解でき
る。
セルリオがペルッツィの遠近法理論にその多くを負っている点，そしてそ
の作図法はヴィニョーラの＜距離点法＞に至る以前のプリミティヴな段階の
ものである点，距離点の正確な理論的把握はなくともその性質を「経験的
に」知って利用していた点などを再度強調した上で，盛期ルネサンス遠近法
の代表者ともいえるレオナルドの遠近法の検討に入る。
レオナルドの遠近法
レオナルドの遠近法の特質として空気遠近法があるが，ここでは線遠近法
の検討に限ることとしよう。レオナルドの遠近法に関する情報は，彼が残し
た数少ない作品群と，膨大な手稿の一部で論じられたものがすべてである。
現存するレオナルドによる最初の単独絵画作品とみられているウフィツィ
美術館の＜受胎告知＞を見てみよう（図１４）。画面右のマリアの手前にある
図１２
図１３
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書見台は師ヴェロッキオの手になる実
際の石棺を引用して描かれたもので，
後のレオナルドの正確な遠近法描写か
らは若干乖離しており，いまだ若かり
し頃の習得途上の遠近技法をみてとる
ことができる。書見台の二辺は画面奥
に向かって収束しており，それを辿れば画面中央の遠景の中に中央消失点が
設けられていることがわかり，マリアの背後にある石組みの壁も同じ点へと
ほぼ正確に収束している。中央消失点の位置は横長の画面のほぼ中央に位置
し，フィレンツェのルネサンスに典型的な秩序正しいシンメトリーを創出し
ている。
注目すべきはマリアの足元にある大理石状の床である。ここには正方形の
タイルが描かれているのだが，これまで見てきたような理論書にあるような
「画面に対して平行な辺と垂直な辺だけからなる」正方形タイルと異なり，
ここでは斜めに模様の刻線が切ってあるため，歪んだ菱形となってあらわれ
ている。これはそれまでとそれ以降の絵画や理論書におけるごく一般的な正
方形タイルの描き方とは一線を画している。ちなみにここでの正方形タイル
の辺を収束させるとマリアの背後，ほとんど画面の右端の一点に収束してい
ることがわかる（図１５）（２１）。
この点は画面に平行な正方形タイルの収束点ではなく，当然ながらその対
角線の収束点でも無いので，この画面
右端の点（ケンプの図の点 Z）は距離
点ではない。つまりこの点は画面に対
して平行ではない正方形の辺が集中す
る消失点であって，１６世紀のはじめに
ジャン・ペルラン・ヴィアトール（２２）
とポンポーニオ・ガウリコ（ガウリク
ス）（２３）によってほぼ同時に記録された
点（ヴィアトールによれば“三分
図１４
図１５（ケンプによる）
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点”）と同じ性質のものである。注目すべきはセルリオもこれを記録してい
るという事実である（図１６）。前に見たように，セルリオはペルッツィの理
論をもとにしており，ならばすなわちペルッツィもレオナルドと同じこの特
殊な点の知識を共有していたことになる。
次に＜最後の晩餐＞を見てみよう（図１７）。これまでにも様々な研究者に
より度々研究されてきた作品であるが，実のところその遠近法の解読には
様々な説が提出されてきた。いずれにせよ，この作品ではキリストの顔のあ
たりに中央消失点があり，そこへと収
束する線をひく際に用いた釘穴が見つ
かっている。また天井の正方形の格子
からは，それらの対角線から画面のそ
れぞれ左右に収束する二点を画面の両
端の外に求めることができる（図
１８）（２４）。正方形タイルの対角線という
ことはそれらはすなわち距離点であ
り，＜受胎告知＞にはみられなかった
距離点がここには登場しているのであ
る。それならば，画面の両側の二点の
距離点から中央消失点までの距離は視
点距離に等しく，よってレオナルドが
画面から等距離だけ手前に観察者の位
置を設定していたと同じ意味となる。
しかし，そう結論づけるためにはひと
つ大きな問題がある。この壁画作品が
描かれた場所の“高さ”である。
この作品は観察者の視点よりもかな
り高いところにあるので，下から見上
げてこの作品を鑑賞する観察者にとっ
て，本来は食卓の上の面が見えるはず
図１６
図１７
図１８（ペドレッティによる）
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もなく，よってこの作品は通常の遠近法を用いて描かれたものではないこと
は，これまでもライトらによって指摘されたとおりである（２５）。もちろんレ
オナルドが実際の鑑賞者の位置など無視して，頭上はるか高い地点に観察者
の視点を設定して描いた可能性も無いわけではない。しかし視点位置の固定
こそが重要となるデューラー的な透視作図装置を手稿に残している（２６）レオ
ナルドにあって，かように視点位置を軽視することは考えにくい。であれば
やはりペドレッティ（２７）らが推測しているような「加速遠近法」の技法を用
いて描かれていることは間違いなく，つまりは画面奥に現実空間とはおよそ
異なる歪んだ空間が描かれていることになる（図１９）（２８）。
このアナモルフォーズ（歪曲画）の
一種ともいえる技法はかなり高度なも
のであり，実際にこの技法の強調され
た様式が流行をみるのはレオナルドよ
りも後の時代であるため，レオナルド
がこれほど正確に「加速遠近法」をこ
の時点で使用できたかどうかについて疑問がないわけではない。しかしその
アナモルフォーズ技法の具体例を最初に記録しているのがほかならぬレオナ
ルド自身であるため（２９），＜最後の晩餐＞がこの知識を応用されることなく
描かれたとする可能性の方がむしろ低いものとなるだろう。それならばレオ
ナルドは最初に視点距離を厳密に設定し，そこから通常の遠近法とは異なる
高度な歪んだ遠近法を用いなければならない。つまり，作品と同じ高さで制
作しているときには，距離点の存在からも視点距離をレオナルドは意識して
いたはずであり，しかし一方で実際の作品の観察者の視点位置を考えた場合
にはその最初の視点距離が一切機能しなくなることも承知の上で描いていた
に違いないのだ。この不可思議な選択をどう考えれば良いのだろうか。
レオナルドの遠近法の“二重性”
レオナルドの遠近法作図のもうひとつの重要な作例として，未完成に終
わった＜マギ（東方三博士）の礼拝＞（フィレンツェ，ウフィツィ美術館）
図１９（ロメイによる）
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の画面上半分の後景部分にあたる＜下
絵＞がある（図２０）。未完成作と下絵
には変更点が多く，遠近法の背景とし
ても下絵からそのまま未完成作へと転
写したものではないことなどの興味深
い報告が片桐頼継氏によってなされて
いる（３０）。いずれにせよ両図とも同種
の遠近作図法により制作されたものであり，下絵においては，画面やや右よ
りの中央にある中央消失点へむけて，床面に描かれた美しい格子模様が整然
と収束している。秩序正しく描かれた床面はレオナルドが＜最後の晩餐＞の
格子天井で見せたように距離点へと収束する遠近図であるかのように“一見
するかぎりでは”感じられる。
ところが，この床面には斜め右上方へと延びる対角線が四本見つかってお
り，それらがすべてお互いに“平行”であることが辻茂氏によって報告され
ている（図２１）（３１）。平行であるかぎりそれら四本の対角線は決して交わるこ
とはなく，つまりはそれらはどこかの点へ収束することなどないのだ。よっ
てこの下絵には距離点というものが存在しないのである。重要なのは，同じ
レオナルドの作品群にあって，＜最後の晩餐＞には存在する距離点が＜マギ
の礼拝＞では存在しないという点である。前者が後者より１５年ほど下るの
で，ではレオナルドは距離点の概念をその間に獲得したのであろうか。
ここで再度思い出すべきは最も初期の作品である＜受胎告知＞であり，そ
こでは床面のタイルが“中央消失点以外の一点”へと収束していたことであ
る。ということは，＜マギの礼拝＞の
時点よりも前に，中央消失点以外の一
点へと収束する直線群を遠近法で描く
ことはすでに経験済みだったわけであ
り，＜マギの礼拝＞でその知識を放棄
して，また後に＜最後の晩餐＞で厳密
なる距離点へといきなり発展したと仮
図２０
図２１（辻による）
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定するのも無理があるように思える。それならば，そうではない唯一の可能
性だけが生き残ることになる。つまり，レオナルドは「距離点を含む“中央
消失点以外の収束点”の存在も知っていたし，同時にそれらを用いる必要性
を感じることなく，対角線を収束させる必要も無い作図法も平行して用いて
いた」としか考えられないのである。
遠近法の二つの血脈
言い換えればレオナルドにとっては「視点距離を厳密に規定すべき遠近
法」と「視点距離や対角線収束（と距離点）を気にすることなく，そこに奥
行きを感じさせる“いかにも遠近法的な”絵画空間を現出することのみを目
的とする遠近法」とがあったことになる。
レオナルドにあっては前者は＜最後の晩餐＞で用いた，厳密なる視点距離
設定に基づく遠近法（＜レジッティマ＞ではなくおそらく＜距離点法＞の一
種）であり，後者は床に広がる格子状の平面の深遠な空間を描き出す遠近法
（辻茂氏によって＜天使の遠近法＞と命名された「経験的な」作図法）であ
る。
後者はすでにレオン・バッティスタ・アルベルティの著作において，はや
ばやと否定された＜漸減する平行線を比率によって求める作図法＞（３２）と非
常によく似ている。ルネサンス遠近法の成立に大きく寄与したアルベルティ
による記述ということは，そうした「理論に基づかない経験的な」技法がそ
の頃からすでに存在していたということを意味している。というのも，アル
ベルティがしようとしていたことは，そうした「経験的で」不正確な方法の
かわりに，「理論的で」正確な方法を規定しようとしていたことにほかなら
ないからだ。
ヴィニョーラに至ってもなお＜距離点法＞における距離点の理論的説明は
なされていたかったことはすでに見た。＜距離点法＞の系統は，おのずと
「経験的な」技法としてしか存在しえなかったのである。もちろん，レオナ
ルドの＜最後の晩餐＞の遠近法と＜マギの礼拝＞のそれとが，ヴィニョーラ
の二つの遠近法のどちらかにそれぞれ直結するようなものではないことは強
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調しておくべきだろう。しかし，レオ
ナルドにも彼なりの「経験的な」方法
があり，そして後のヴィニョーラにお
いてもいまだに「経験的な」方法が
あったということは明らかなのであ
る。
一方，床面の正方形タイルの作図自
体が，＜アルベルティの方法＞に由来
することもまた明らかである（３３）。ヴィ
ニョーラの二つの遠近法によってそれ
ぞれ正方形タイルが作図された例はす
でに見たが，レオナルドも手稿に同様
の図を残している（図２２）。アルベル
ティ自身は著作に文章で説明しただけ
で本人は図版を残していないが，アル
ベルティとほぼ同時代で，アルベル
ティの理論に多くを負っているフィラ
レーテの著作（３４）に描かれた説明図（図
２３）を見ても，それがレオナルドのス
ケッチと似ていることがよくわかる。
すでに述べたとおり，アルベルティや
フィラレーテにせよ，レオナルドにせよ，さらにはヴィニョーラの＜距離点
法＞の適用範囲にせよ，遠近法で描かれるべき対象のほとんどすべては単純
な床面の正方形タイルにすぎなかったのであり，だからこそ時代を経て＜ア
ルベルティの方法＞が普遍的に有効なものとしてそのまま存続していたとい
える。
ヴィニョーラの著作の中でダンティは，トンマーゾ・ラウレーティの透視
装置について触れている（図２４）（３５）。これは等間隔に並んだ，画面と平行な
何本かの直線が，画面においてどのように漸減していくかを求める装置であ
図２２
図２３
図２４
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る。ここで明らかなのは，作図の目的
は床面を作図することただひとつであ
り，それ以上の目的にはこの装置は使
用できないし，おそらくはその必要性
も通常は無かっただろうという点であ
る。
最後にフランチェスコ・ディ・ジョ
ルジョ・マルティーニによる遠近法の
説明図を見ておこう（図２５）（３６）。ここ
には，興味深いことに上方に＜アルベ
ルティの方法＞に類似したものが，そして下方にラウレーティの透視装置を
横から眺めて描いたような図がある。つまりはこの一葉に，理論から遠く乖
離した最も「経験的な」遠近法の透視装置と，後の「理論的な」作図法のマ
トリックスとなる遠近法とが共存しているのである。
ヴィニョーラとダンティが最も多くを負っている先人はバルダッサーレ・
ペルッツィであることは先に見た。遠近法の流布に大きく貢献したセルリオ
もまた，自分よりも年下であるにもかかわらずペルッツィの弟子であったこ
とをも思い出しておくべきだろう。そしてここでさらなる重要な関係性を暗
示しているのは，そのペルッツィが若い頃，フランチェスコ・ディ・ジョル
ジョに学んだという事実である。よって，フランチェスコの説明図がヴィ
ニョーラの著作と強い関連性を呈しているのは理由があってのことなのであ
る。
さらに興味深いことは，フランチェスコとレオナルドとの関係である。フ
ランチェスコは１４３９年に生まれ，画家や建築家，軍事発明家など複数の分野
で活躍するルネサンス的万能人としてシエナで活躍していたが，１４９０年には
ミラノ公ジャンガレアッツォ・スフォルツァの要請により，ミラノへと移っ
た（３７）。この時ミラノは公式にシエナに対して派遣を要請しており，ここら
あたりフィレンツェに対する派遣要請によってミラノへ赴いたレオナルドと
似ていて興味深い。同時期にミラノに滞在していたフランチェスコとレオナ
図２５
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ルドが親交を結んだことも知られており，実際レオナルドはフランチェスコ
の著作を一冊所有していたこともわかっている。軍事技師として諸国を渡り
歩いた文化人であり発明家でもあったルネサンス万能人として，二人はお互
いの知識と経験を開陳しあったであろうことは想像にかたくなく，遠近法も
その一部として共通認識となったであろうと思われる。
レオナルドの手稿にある遠近作図法の説明図とフランチェスコのそれとが
よく似ていることにも必然性があるといえる。ここにおいて，フランチェス
コを介してレオナルドと後のヴィニョーラの遠近法が遠いながらも血縁関係
にあることがわかるのである。
おわりに
レオナルドとヴィニョーラにそれぞれ確認された「経験的」「理論的」そ
れぞれの遠近法の血脈は，フランチェスコ・ディ・ジョルジョを介して関連
性を持っていることがわかる。レオナルドの作品には二つの遠近法の血脈が
同時に共存しており，異なる対象に対して等しく用いられていたことが明ら
かとなる。そして異なる作図法の形態をとりながらも，やはり二つの血脈は
ヴィニョーラにおいて同じ重要性をもって扱われるまでになっていたのだ。
最初に述べたように，今回の考察はあくまでも今後の推論のためのテスト
ケースにすぎない。しかし，異なる時代の代表的な遠近法の使い手が，それ
ぞれ異なる遠近法を手にしていたこと，それらが全く乖離したものではなく
繋がりを持つものかもしれないことが今回提出されたことになる。今回の考
察結果をふまえ，今後はこうした二つの血脈の歴史と意義をさらに浮かび上
がらせ，それが持つ意味をより深く考察することへと繋げていかなければな
らないだろう。
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